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El retablo debió realizarse entre los años 1554 y 1555, pues en esta última fecha ya está 
asentado en la iglesia. Se han perdido las cuentas parroquiales anteriores a 1555, pero, 
suponiendo que no se hubieran hecho otros pagos al pintor, esos 65.548 maravedíes entre- 
gados a Gómez perfilan un retablo al menos de mediano tamaño. Probablemente, como 
algún otro conservado de la época, tuviese dos cuerpos y tres calles: predela y coronamiento. 
Como mucho, las tablas existentes actualmente equivaldrían a un tercio de las que original- 
mente adornarían el retablo. 
Aunque el estado de las pinturas no es bueno y precisan de una restauración, puede 
percibirse en ellas, con toda su pureza, el estilo final del pintor conquense, con numerosas 
referencias a las más conocidas de sus producciones. La Presentación del Niño en el Templo 
no puede dejar de evocar el gran retablo homónimo del Museo Diocesano de Cuenca, obra 
maestra del pintor. No posee la severa monumentalidad de éste, y la agitación que sacude 
a algunos personajes revela el cambio producido en la estética del pintor en pocos años. El 
acompañante situado a la derecha, con sus hirsutos cabellos y gesticulante actitud, recoge el 
espíritu de San Mateo en el retablo de los Santos Mateo y Lorenzo del trascoro de la 
catedral. José, prenuncia a los apóstoles del retablo mayor de la capilla del chantre García 
de Villarreal de la catedral. Los graciosos niños, de aire netamente rafaelesco, que adornan 
el ara, son una muestra más de la predilección de Martín Gómez por tales representaciones. 
Pese a la fecha tan avanzada, el legado italianizante que Gómez supo absorber de su maes- 
tro Yáñez se conserva fresco en el rostro tan fiorentino de la doncella que posta los pichones. 
La Epfanía, antecede probablemente a una nutrida serie de representaciones del tema 
que van a hacer populares los miembros de la familia Gómez durante varias décadas. Se 
evidencian las dotes de Martin para crear una composición monumental sobre una superfi- 
cie reducida. Una vez más, queda patente la nunca olvidada herencia de Yáñez, como en la 
figura del rey Melchor, que sigue un modelo que el artista manchego ya utilizara en la 
Piedad de la Capilla de los Caballeros. San Antón y San Juan Bautista son muestras de la 
difusión que alcanzaron los medallones pintados en el circulo conquense de Yáñez de la 
Almedina. El prototipo se inició con el retablo mayor de la capilla de los Caballeros, y tuvo 
un eco tan temprano como el retablo de Valdecabras. 
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EXAMEN DE FRANCISCO VERGARA BARTUAL PARA ESCULTOR DEL TALLER 
REAL 
El obrador de escultura del Palacio Real de Madrid fue el acicate que movilizó a un 
crecido número de artistas desde sus diversos lugares de origen hasta este centro de activi- 
dad artística. Se repite, así, una vez más, lo que Genevieve Bresc-Bautier, al estudiar la 
escultura en el Manierismo, recoge como uno de los aspectos de este período bajo la deno- 
minación de «los artistas errantes)), señalando como uno de los móviles que condicionan al 
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escultor en sus desplazamientos «el verse conquistados por un taller lleno de actividad» ' .  
En el siglo xv111 uno de los escultores que peregrinan a la Corte; atraído por la actix-idad 
del taller del nuevo Palacio en constmcción, es el valenciano Francisco Vergara Bartual. Si 
bien es sabido que Vergara estuvo en Madrid, sin embargo, el conocimiento de su actividad 
en esta ciudad es casi nulo. Igual Übeda reconoce que: «...se conocen pocas obras y aún 
menos datos biográficos» '. En otro párrafo el mismo autor insiste: «Las huellas de Vergara 
en Madrid son bastante ligeras. y contra lo que pudiera suponerse, mác abundantes. hasta 
ahora, en obras que en documentación». Pero, realmente. esa abundancia de obras señalada 
por Igual Úbeda queda limitada a dos imágenes: San Francisco de Paula ?; San Antonio de 
Padua. Ambas se han venido recogiendo por diferentes autores; y ciertamente constituyen 
DOS ahora las únicas obras conocidas de Vergara en la Corte: 
Nuestras investigaciones centradas en la escultura cortesana del siglo XVIII nos permiten 
poder aportar algunas noticias que intentan reducir ese desconocimiento documental y bio- 
gráfico sobre el astista valenciano. 
Se trata, en primer lugar' del memorial que Francisco Vergara dirigió a Felipe V solici- 
tando ser admitido entre los escultores que habían de labrar las estatuas y relieves precisos 
en la ornamentación del Palacio. Como demostración de su habilidad acompañó a esta 
solicitud «dibujos de su mano por el natural, y modelos de barro imbentados por el Supli- 
cante...)). En este escrito, además, el escultor nos informa «Se ha empleado desde sus prime- 
ros años en el arte de Escultura, así en casa de su padre, también Profesor de ella en la 
ciudad de Valencia, como en la Corte de Madrid, adonde pasó a estudiar con motivo de la 
fábrica del RI. Palacio, que se está executando. y Academia formada de orden de V. M. para 
Pintores y Estatuarios al govierno de En.  Domingo Olivery, quien podra informar de la 
aplicación y desvelos del suplicante por haver asistido a ella, desde que llegó a la Villa de 
Madrid con incesantes desvelos;» 3. 
La lectura del documento nos permite conocer, a través del propio artífice, las dos 
personas a las que él consideraba entonces básicas en su formación: su padre y la Academia 
privada del casrarés Olivieri. Por las fechas en que está escrito este memoriai no funcionaba 
todavía la Academia como Junta Preparatoria. La solicitud de Vergara carece de fecha, pero 
la respuesta del Rey a su pretensión, despachada a través del h4arqués de Viliarías desde El 
Pardo, es de 17 de enero de 1743, lo que nos hace suponer que el escrito del escultor 
valenciano fue presentado a primeros de enero de ese mismo año y su llegada a la Corte, 
sería aproximadamente a principios de 1742. Las razones en que nos apoyamos parten de 
que la Academia de «Modelo vivo» que Olivieri tuvo en su casa para Pintores y Escultores: 
y a la que Vergara dice asistió, no comenzó a funcionar h~asta junio de 1741. Este centro de 
enseñanza empezó a despertar el interés regio y el de los artistas españoles a partir del ya 
citado año 1742. 
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Los datos documenraics aquí recogidos proceden del Archivo del Palacio Rcal de Madrid y quedan incorpo- 
rados en mi tesis doctoral. 

